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Selva oscura fine millennio: 
Zum italienischen Gegenwartstheater 
Der Versuch, die unmittelbare Vergangenheit literaturwissenschaftlich auf-
zuarbeiten, bringt bekanntlich immer besondere Probleme mit sich, ge-
schuldet zunächst der fehlenden Distanz zum Geschehen, weiterhin der 
schwer überschaubaren Vielfalt der Phänomene, die es doch in eine Ord-
nung zu bringen gilt. Im Bereich des Theaters wird diese Situation ver-
schärft durch die Multidimensionalität des Untersuchungsgegenstandes, der 
einerseits aus dem ephemeren Schauspiel und andererseits aus dem ,blei-
benden' gedruckten Text besteht. Wirkt also die ars von Autor, Regisseur 
und Schauspielern, von Sprache, Musik und Licht, Arbeit der Künstler und 
des Publikums beim Zustandekommen des alle Sinne ansprechenden Büh-
nenschauspiels zusammen, so bilden die Spuren dieses Ereignisses, sei es 
im Gedächtnis der Beteiligten, sei es in der medialen Speicherung, insbe-
sondere in den vorangehenden, begleitenden und nachfolgenden Texten, 
die Ausgangsbasis für eine wissenschaftliche Darstellung. Angeklungen ist 
bereits, neben anderen säkularen Gegensätzen wie denjenigen zwischen 
Künstlern und Publikum, sprachlichen, audiovisuellen und gestisch-
mimischen Ausdrucksmitteln, zwischen den Interessen und Ansprüchen 
von Textdichtern, Komponisten, Regisseuren und Schauspielern, um nur 
einige anzudeuten, die Dichotomie von ,totem' Text und ,lebendigem' 
Schauspiel. „Uomini di scena" und „uomini di libro" stellt Taviani (1995) 
entsprechend in seiner Untersuchung gegenüber, in der es wesentlich um 
die Rolle des dramatischen Textes geht: Dessen gattungsinhärente Beson-
derheiten dürften nicht überspielt werden, andererseits könne er auch nicht 
auf seine Aufführbarkeit reduziert werden, sei weder dienendes Libretto 
noch unantastbare Vorschrift für die theatralische Exekution. Die Autono-
mie der Textsorte wird betont, gleichzeitig das Werk des Theaterautors 
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eingebunden in den „spazio letterario del teatro"1, der auch theoretische 
und autobiographische Texte umfasst. Wird hier in der polemischen Zu-
spitzung die Welt von literarischen Autoren und Kritikern der Sphäre der 
Theaterleute gegenübergestellt und letzterer der Vorzug gegeben, schreibt 
sich Tavianis eigenes Buch durch die Wahl des Zugangs in eine weiterrei-
chende konfliktträchtige Forschungsdichotomie ein: Geht es primär um Li-
teraturgeschichte der Gattung Drama, wie sie von der universitären Litera-
turwissenschaft vornehmlich betrieben wird, oder um Theatergeschichte 
der ,Protagonisten', um Inszenierungen, Regisseure und Schauspielertrup-
pen? 
Betrachtet man neuere Überblicksdarstellungen2 zum italienischen Ge-
genwartstheater, fällt die Betonung der Theaterperspektive in den Werken 
von Ponte di Pino (1988), Di Marca (1998) und Chinzari/ Rufini (2000) ins 
Auge, während der bereits erwähnte Taviani (trotz der Parteinahme für die 
„uomini di scena" und die Flüchtigkeit des Theaterereignisses) und Aria-
ni!faffon (2001) vom dramatischen Text ausgehen. Weitgehend parallel zu 
dieser Positionierung läuft auch eine andere Entscheidung dieser Sekundär-
literatur: Der - wie weitgehend auch immer - kritischen Darstellung steht 
eine vorgeblich wertfreie Präsentation der aktuellen Schauspieler(-gruppen) 
und Regisseure gegenüber.3 Neben grundsätzlichen Problemen der Wer-
F. Taviani, Uomini di scena, uomini di libro. Introduzione alla letteratura teatrale ita-
liana del Novecento, Bologna 1995, 16. 
2 An neueren Überblicken im Rahmen von Literaturgeschichten sind zu erwähnen: R. 
Luperini/P. Cataldi, La scrittura e l'interpretazione. Storia della letteratura italiana nel 
quadro della civiltii e della letteratura dell 'Occidente. Bd. 3 Dal Naturalismo al Po-
stmoderno, Roma 1999, die im Capitolo VIII II teatro (S. 1245-1261) wichtige Autoren 
im europäischen Kontext vorstellen; C. Meldolesi, "Sguardi teatrali al secolo dei Gigan-
ti , nato con la prima guerra mondiale", in: A. Asor Rosa (Hg), Letteratura italiana del 
Novecento. Bilancio di un secolo, Torino 2000, 547-571 , dessen Rückblick 1985 endet 
und die Parallelen der 1920er mit den 1970er Jahren in den Mitelpunkt stellt; S. Ferro-
nerr. Megale, "Capitolo XV. II teatro", in: E. Malato (Hrsg.), Storia della letteratura i-
taliana. Bd. IX. II Novecento, Roma 2000, 1369-1466, die kompetent von ihrem Stand-
punkt aus die Theatergeschichte des 20. Jahrhunderts bis zu den Gruppen der l 990er 
Jahre darstellen, verbunden mit einer finalen Invektive gegen die allzu kritiklose Thea-
terkritik. Zu speziellerer Sekundärliteratur vgl. die folgende Anmerkung. 
3 0 . Ponte di Pino, II nuovo teatro italiano 1975-1988. La ricerca dei gruppi: materiali e 
documenti, Firenze 1988 (Präsentation führender Avantgarde-Gruppen der 1970er und 
80er Jahre mit Interviews, Bildteil und chronologischem Überblick); P. Di Marca, Tra 
memoria e presente. Breve storia de/ teatro di ricerca in Italia nel racconto dei prota-
gonisti. Teatrograjia (1959- 1997), Roma 1998 (Dokumentation des alternativen Thea-
ters in Form von autointerviste wichtiger Gruppen der J 970/80er und 90er Jahre, mit ei-
ner ausführlichen und nützlichen teatrograjia, explizit ohne den Anspruch auf kritische 
Wertung (vgl. S. 12); St. Chinzari I P. Ruffini, Nuova scena italiana. II teatro 
dell 'ultima generazione. Roma 2000 (neue umfangreiche Darstellung mit Akzent auf 
den l 990er Jahren, im Mittelpunkt steht die Societas Raffaello Sanzio, der Ansatz ver-
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tung, Interpretation und Kritik kommen hier auch institutionelle Implikati-
onen zum Vorschein, die die ,Außenseiterrolle' des italienischen teatro di 
ricerca im verworrenen System staatlicher Förderung und Kontrolle beref-
fen. Die rechtliche Unsicherheit der italienischen Theater, ihre finanzielle 
Misere, die Abhängigkeit von klientilistischer und zunehmend profitdeter-
minierter staatlicher Bezuschussung, die eher unversöhnliche Frontstellung 
von konservativem Bürgertheater und ,autonomen' Off-Truppen hat sich 
auch in den 1990er Jahren nicht verbessert.4 Nach dem Regierungswechsel 
2001 ist mit einer Besserung der Lage wohl nicht zu rechnen, eher mit ei-
ner fortschreitenden Gleichschaltung der Kulturszene zum Wohl und Preis 
der Italien-AG des Cavaliere.5 
Die angeschnittenen kulturellen Voraussetzungen der italienischen The-
aterlandschaft verweisen auch auf den grundsätzlicheren Widerstreit von 
Tradition und Innovation, der nicht nur die Institutionen, sondern vor allem 
die ästhetische Praxis betrifft. Traditionell bricht die Avantgarde mit der 
etablierten Kultur, erschreckt die Bürger, verschiebt die Grenzen der Kunst 
und überlebt sich nach unterschiedlicher Halbwertzeit ihrerseits, um im 
Museum der Literaturgeschichte konserviert zu werden. Das Spannungs-
feld von Theatertradition und alternativer Szene ist in Italien umso ausge-
eint bewundernde Begleitung der präsentierten Gruppen mit ordnenden Querschnitten); 
M. Ariani/G. Taffon, Scritture per /q scena. La letteratura drammatica nel Novecento 
italiano, Roma 2001 (kompetente Literaturgeschichte des italienischen Dramas im 20. 
Jahrhundert mit Ausblicken auf die Avantgarde der letzten Jahrzehnte). Zwei Enzyklo-
pädien zum Theater des 20. Jahrhunderts wären ebenfalls zu erwähnen: E. Bemard 
(Hrsg), Autori e drammaturgie. Prima enciclopedia de/ teatro italiano de/ dopoguerra 
(1950-1992), Roma 31993 bietet knappe Informationen zur zweiten Jahrhunderthälfte; 
wesentlich ausführlicher, zudem nicht nur zum italienischen Theater sind F. Cappa/P. 
Gelli (Hrsg.), Dizionario dello spettacolo de/ '900, Milano 1998, allerdings auch eine 
Druckfehlersammlung; die Überblicksartikel in den neueren internationalen Sammel-
werken (etwa C. Vallari, "Italy", in: D. Rubin (Hrsg.), The World Encyclodedia of Con-
temporary Theatre. Volume J. Europe, London/New York 1999, 521-543 sowie E. Bier, 
"Italy. 1900-1970", in: C. Chambers (Hrsg.), The Continuum Companion to Twentieth 
Century Theatre. London/New York 2002, 394-396 und M. Cossati, "Italy. 1970-
2000", ebd., 397) sind allzu verkürzt. 
4 Vgl. S. Heymann, „Die Sprache zum Stottern bringen ... Anmerkungen zum ,Nuovo 
teatro italiano', seiner Ästhetik, der es die Sprache verschlagen hat, und zum Chaos der 
Verhältnisse in Italien", in: E. Fischer-Lichte/lt Xander (Hrsg), Welttheater-National-
theater - Lokaltheater? Europäisches Theater am Ende des 20. Jahrhunderts, Tübingen 
1993, 117-142, hier l 17f. u. 123-128 zur ökonomischen und politischen Situation des i-
talienischen Theaters in den 1980er Jahren, das von institutionalisierter Krise, Subventi-
onsgerangel und Trivialisierung geprägt sei. Vgl. auch St. De Matteis, "Theater in Ita-
lien. Potentielle Aussage versus Organisationschaos", in: Zibaldone 3 (1987), 5-15, 
dessen Diatribe gegen die künstlerische Restauration der 1980er Jahre und die instituti-
onellen Mißstände die hier zu besprechenden Gruppen allerdings ausnimmt. 
5 Vgl. Th. Assheuer, „Sirenengesang. Was ist rechte Kultur? Ein Manifest der Forza lta-
lia", in: Die Zeit 34 (15.8.2001), 34. 
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prägter, als kulturelle Verspätung, institutionelles Chaos und (künstleri-
scher) Individualismus in besonderem Maße anzutreffen sind. 
Im folgenden wird es darum gehen, im gegebenen Rahmen die Entwick-
lung des italienischen Gegenwartstheaters von den 1960er Jahren bis zur 
Jahrtausendwende zu skizzieren, mit Schwerpunkt auf den 1990er Jahren. 
Dabei sollen einige Streiflichter der Orientierung im Dunkeln dienen: Als 
Ausgangspunkt dienen drei exemplarische Ereignisse des Jahres 1997, als 
Überleitung bietet sich die kurze Würdigung der künstlerischen Entwick-
lung des bekannten Regisseurs Luca Ronconi an und schließlich wird das 
schon angesprochene Paradigma des dramatischen Textes den Bezugspunkt 
bilden, um wichtige Gruppen, Inszenierungen und Autoren des teatro di 
ricerca exemplarisch vorzustellen. Zum Abschluss soll die Theaterpraxis 
Edoardo Sanguinetis kurz angesprochen werden, dessen Texte die Entwick-
lungen der Neoavanguardia begleiten. Schließlich kommt die Rede noch 
auf Dante, einen unerwarteten Klassiker des Gegenwartstheaters. 
Drei Ereignisse mit Weltgeltung am Ende der Neunziger Jahre können 
als aufschlussreich für Entwicklungen des italienischen Theaters im 20. 
Jahrhunderts angesehen werden: 
Weihnachten 1997 stirbt mit Giorgio Strehler (*1921) ein maßgeblicher 
Vertreter des Regietheaters, der das Mailänder Piccolo teatro als erstes e-
tabliertes Nachkriegstheater zu internationaler Anerkennung gebracht hatte. 
Nicht nur ein (reichlich labiles) System fester Theater, der stabili, auch die 
Instanz des Regisseurs setzt sich in Italien mit Verspätung, erst in den 
1940er Jahren durch - gegen die Tradition des capocomico. Die seit den 
Zeiten der commedia de// 'arte starke Stellung der Schauspieler wirkt bis 
heute fort und beeinflusst nicht zuletzt die mediale Wahrnehmung des The-
aters, die auf Stars konzentriert zu sein scheint: 
Ein solcher, wenn auch alternativer, ist Dario F o (* 1926), der 1997 
reichlich überraschend den Nobelpreis für Literatur zugesprochen be-
kommt. Fos politisches Cabaret, das im Rückgriff auf das mittelalterliche 
Theater, besonders deutlich in seinem wichtigsten und bekanntesten Stück 
Mistero buffo (1969), auch die Theatertradition der großen Schauspielerfa-
milien aufhebt, erfuhr damit eine internationale Würdigung zu einem Zeit-
punkt, als der Protagonist selber repetitiv weiterproduzierte und allenfalls 
als Urahn der zeitgenössischen Avantgarde gelten konnte. Zahlreiche wei-
tere one-man-shows könnte man erwähnen, bis zu Marco Paolini (* 1956), 
dessen multidialektales musikalisches Programm Bestiario Italiano sich zur 
Zeit auf Erfolgstour befindet und entsprechend vermarktet wird - all dies 
selbstverständlich im Rahmen dessen, was im Bereich des italienischen 
Qualitätstheaters möglich ist, amerikanische Dimensionen sind noch uner-
reicht. 
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Womit wir allerdings bei Roberto Benigni (*1952) wären, dessen Os-
cargewinn 1999 für seinen Film La vita e bella (1997) zweierlei zeigt: Ne-
ben internationaler Anerkennung für einen Ausnahmekomiker und einen 
gelungenen Film, der sich hingegen keinesfalls auf Hollywood-Niveau her-
abbegeben hat, verdeutlicht der Fall Benigni, wie zuvor bereits Luchino 
Visconti, die Anziehungskraft des Films auf talentierte Theaterleute. Ob 
diese Tendenzen tatsächlich kulturpessimistisch als das Aussterben des in-
tellektuellen Regietheaters zugunsten narzisstischer Performances zu lesen 
sind, wie Ferrone anlässlich Strehlers Tod postuliert,6 scheint mir diskuta-
bel, sie zeigen jedenfalls die wichtige Rolle der Einzelpersönlichkeit, als 
Autor, Regisseur und/oder Schauspieler, die in dialektischer Spannung zur 
alternativen Gruppenstruktur steht, die sich ebenfalls findet, vornehmlich in 
der Anfangszeit der Theateravantgarde, aber auch in den l 990er Jahren. 
Die Stellung des Regisseurs ist also prekär, mehr noch diejenige des Tex-
tes: Wo Improvisation respektive gruppendynamisches Erarbeiten des 
Schauspiels stark ausgeprägt sind, ist der literarische Text, der wegen sei-
ner Zugehörigkeit zur Tradition sowieso in Frage gestellt wird, ein behar-
rendes Element, an dem sich die Kräfte reiben. 
Luca Ronconi (* 1933) beherrscht seit den 1960er Jahren die italienische 
Szene mit immer neuen aufwendigen überraschenden Inszenierungen von 
eigentlich unspielbaren Texten. Sein Orlando Furioso (1969), adaptiert von 
Edoardo Sanguineti, ist ein überwältigendes Simultanschauspiel, das den 
Zuschauer aus seiner Starre befreit und zur Partizipation, zur Wahl der ei-
genen Perspektive zwingt. Die parallel laufenden Aktionen spiegeln die 
verwobenen Handlungsstränge bei Ariost - und ein Monumentalepos der 
Renaissance verwandelt sich in Avantgardetheater. In den folgenden Jahren 
richtet Ronconi in ganz Italien und Europa zahlreiche Theaterstücke, von 
antiken Tragödien bis zu Pirandello und Pasolini, und Opern ein, leitet ei-
nige Zeit den Laboratorio teatrale in Prato und wird 1975-1977 Direktor 
der Theatersektion der Biennale in Venedig. Nach der Wanderschaft folgt 
der Marsch durch die Institutionen: Die teatri stabili von Torino (1989-
1994), Roma (1994-1999) und schließlich des berühmten Piccolo teatro in 
Milano (seit 1999) sehen ihn als künstlerischen Leiter. Hervorzuheben un-
ter seinen jüngeren Inszenierungen sind besonders Gli ultimi giorni 
del/'umanita (1990) nach Karl Kraus im alten Maschinensaal des Lingotto 
in Torino, ein dem Orlando Furioso vergleichbares Simultantheater über 
Maschinen, Medien- und Zeitmanipulation7 und die Adaptation von Carlo 
6 Vgl. S. Ferrone, „Addio, Strehler. Abschied vom Maestro und Ausblick auf das Theater 
am Ende unseres Jahrhunderts", in: Zibaldone 26 (1998), 105-115, bes. 115. 
7 Vgl. H. Finter, "Ein Raum für das Wort. Zum ,Teatro di Parola' des neuen Theaters in 
Italien", in: 'Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik 81 (1991), 53-69, hier 
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Emilio Gaddas Roman Quer pasticciaccio brutto di via Merulana (1996). 
Signatur Ronconis ist die Spielbarkeit, ehrgeizige Überwindung von Gat-
tungs- und Epochengrenzen, Inszenierung ursprünglich nicht-dramatischer 
Texte, rinascimentaler oder barocker Werke (wie Andreinis Le due com-
medie in commedia 1984), die Arbeit am Text, was im Vergleich mit der 
zeitgenössischen Avantgarde und deren Wandlungen phasenweise lnkon-
gruenzen bewirkte, die auch eine Zwischenposition zwischen dem teatro di 
ricerca und dem traditionellen Repertoiretheater bedeutet. Sein Umgang 
mit der Tradition ist ein produktiver, gleichzeitig texttreuer und freier. Im 
Hinblick auf die Entdeckung des Textes kann Ronconi jedenfalls als A-
vantgarde der Avantgarde angesehen werden. 
Ebenfalls zum Vorreiter späterer Avantgardegruppen, wenn auch aus 
anderen Gründen, wurde der geniale Selbstdarsteller Carmelo Bene 
(*1937), dessen dekonstruktivistisches Theater der ,Substraktion' nicht nur 
Deleuze begeisterte, sondern der als neuer Typ des universalen Theater-
menschen gilt, der gleichzeitig Autor, Regisseur, Schauspieler und Kritiker 
ist. Seine provokativen Inszenierungen sind in den 1990er Jahren, spätes-
tens mit der Edition der Opere bei Bompiani, in die Phase des musealen 
Leerlaufs eingetreten. 
In mehrerlei Hinsicht bedeutsam ist die bekannteste Avantgardetheater-
gruppe I Magazzini: Gegründet 1972 als// Carrozzone, seit 1980 unter dem 
Namen Magazzini Criminali, dessen kriminelles Epitheton 1985 abgelegt 
wird, ist die Truppe um Federico Tiezzi (*1951), Sandro Lombardi (*1951) 
und Marion D' Amburgo (* 1952) nicht nur die langlebigste und schöpfe-
rischste in Italien, ihrer künstlerischen Entwicklung kann auch paradigma-
tischer Charakter zugesprochen werden. Die ersten Stücke (Morte di Fran-
cesco (1972), La .donna stanca incontra il so/e [1973)) sind 
Gemeinschaftsproduktionen der Gruppe, was Text und Aufführung angeht, 
Studien zum Bühnenraum, teatro di immagine, beeinflusst vornehmlich 
von der Malerei, Vedute di Porto Said (1978) beispielsweise. Nach Erfol-
gen auch im Ausland, gerade in Deutschland, und der Umbenennung ste-
hen die l 980er Jahre unter dem Zeichen der Hinwendung zum literarischen 
Text. Für die Trilogie Perdita di memoria, bestehend aus den Stücken Ge-
net a Tangeri (1984), Ritratto dell'attore da giovane (1985) und Vita im-
maginaria di Paolo Uccello (1985), zeichnet Tiezzi für Text und Regie 
verantwortlich, die Rollen verteilen sich also deutlicher und das Wort rückt 
64-67 zu diesem Stück, ferner M. T. Dal Monte, „ ! marziani al Lingotto di Torino. Gli 
ultimi giomi dell'umanitä messo in scena da Luca Ronconi", in: Arie/ 6.2 (1991), 35-42; 
zu Ronconi allgemein, vgl. F. Quadri, II rito perduto. Saggio su Luca Ronconi, Torino 
1973; 1. Innamorati (Hg.), Luca Ronconi e il suo teatro, Milano 1992. 
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in den Vordergrund. Dieses teatro di poesia8 findet seinen Vorläufer bereits 
in Pier Paolo Pasolinis Manifesto per un nuovo teatro (1968), einer glei-
chermaßen gegen das ,akademische' „teatro della chiacchiera" (gemeint 
sind auch Strehler und Visconti) wie gegen das avantgardistische „teatro 
de! gesto e dell'urlo" (Living theatre und Grotowski) gerichteten Polemik.9 
Pasolinis Konzept eines intellektuellen anspruchsvollen teatro di parola, in 
seiner eigener Theaterpraxis nur ansatzweise umgesetzt, wurde Mitte der 
l 980er wieder aktuell, als das teatro di ricerca an einem toten Punkt ange-
langt war. Gesucht war jetzt, nachdem jahrelang Performance, Tanz, bil-
dende Kunst und Popkultur die Leitfiguren der Inszenierungen gebildet hat-
ten, nach dem Erreichen eines degre zero der Dramaturgie, das Wort. 
Damit war natürlich keine Rückkehr zur akademischen Deklamation ge-
meint und auch kein Abschied von den übrigen Komponenten des Schau-
spiels, die bereits beim historischen Avantgarde-Kongreß in Ivrea (1967) 
zusammengestellt worden waren: Damals ging es noch darum, den drama-
tischen Text zurückzudrängen, ihn einzubinden in das Zusammenspiel von 
„gesto, oggetto, scrittura drammaturgica, suono (fonetica e sonorizzazione), 
spazio scenico (luogo teatrale e rapporto platea-palcoscenico)"10• Diese 
komplexe scrittura scenica führte in der avantgardistischen Theaterpraxis 
der 1960er und 70er Jahre vor allem zum Verschwinden des literarischen 
Textes, zur Dominanz der übrigen Mittel. Insofern stellt die allmähliche 
und, wie zu sehen sein wird, allgemeine Rückbesinnung auf das Wort in 
den 1980er und 90er Jahren auch die Korrektur einer Schieflage dar. Die 
Magazzini verfolgen die Auseinandersetzung mit literarischen Texten u.a. 
durch Aufführungen von Hamletmaschine und Medeamaterial (1988) von 
Heiner Müller, der Dante-Trilogie (1989-1991), vor der noch ausführlicher 
die Rede sein wird, und einer Reihe von Werken Giovanni Testoris (1923-
1993): Der skandalträchtige Edipus ( 1977) wird 1994 wiederaufgeführt, die 
Tre Lai (Cleopatras, Erodias, Mater Strangoscias) 1996-98. 
Eine weitere bekannte Gruppe ist Gaia Scienza, die 1975-1985 das kre-
ative Potential von Giorgio Barberio Corsetti (*1951), Marco Solari und 
8 Zur Entwicklung der Magazzini und bes. zu Tiezzi vgl. L. Mango, Teatro di poesia. 
Saggio su Federico Tiezzi, Roma 1994. 
9 Publiziert in Nuovi Argomenti 9 (1968), 6-22, Zitate S. 10. Auf Pasolini rekurriert auch 
A. Stäuble, « La dialectique texte - spectacle dans le theätre italien du XXe siecle », in: 
J. Heistein (Hg.), Le texte dramatique, la lecture et la scene, Wroclaw 1986, 29-40, der 
seine Parteinahme für den literarischen Text mit einer konservativen Kritik am Regie-
theater, auch Ronconis, verbindet und das italienische Theater als neue, reforrnbedürfti-
ge F orrn der commedia dell 'arte deutet. 
10 Dokumentiert in F. Quadri, L 'Avanguardia teatrale in Italia (Materiali 1960-1976) , 2 
Bde, Torino 1977, Zitat: I, 141. Vgl. auch H. Finter, Ein Raum„. (Anm. 7), bes. S. 59-
61. 
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Alessandra Vanzi zusammenführt, die sich dann auf getrennte Weg bege-
ben. Seit dem Debüt im legendären römischen off-Theater Beat 72 mit dem 
Stück La rivolta degli oggetti (1976) erprobte die Truppe die Einbindung 
avantgardistischer Kunstformen in Spektakel, die auch außerhalb der übli-
chen Theaterräume stattfinden. Nach der Auflösung der Gruppe experimen-
. tiert Barberio Corsetti erfolgreich mit Videoinstallationen (La camera 
astratta, 1987), die eine Signatur seiner Inszenierungen werden sollten. Die 
Hinwendung zum Text bringt Barberio Corsetti in der Folge zur Beschäfti-
gung mit Goethes Faust (1993-95), zur Aufführung von 11 /egno dei violini 
(1990), einer vielbeachteten Montage aus biblischen Texten (Ecc/esiaste), 
und schließlich zu Franz Kafka, dessen Werk er mit America ( 1992), dem 
Processo (1998) und Metamorfosi (2000) adaptiert. 
Die Teatri Uniti sind 1986 aus der Zusammenführung dreier Gruppen 
hervorgegangen, die alle mit Napoli in Verbindung stehen und jeweils ei-
nen künstlerischen Protagonisten vorzuweisen haben: Fa/so Movimento 
von Mario Martone (*1959) bringt schon im Namen die Beziehung zum 
Kino zum Ausdruck, die, eingebunden in die Verarbeitung der Sub- und 
Massenkultur in die experimentellen Stücke, seit 1977 eine Signatur der 
Gruppe ist. Martone wird auch als Filmregisseur Erfolg haben (Morte di un 
matematico napoletano, 1992). Das bekannteste Schauspiel ist sicherlich 
Tango glaciale (1982), frenetischer Spiegel der Metropole. Das Teatro Stu-
dio di Caserta stand unter der Regie von Toni Servillo (* 1959), das Teatro 
dei Mutamenti wurde von Antonio Neiwiller (1948-1993) geleitet. Die un-
terschiedlichen Künstlerpersönlichkeiten setzen verschiedene Schwerpunk-
te, eine Hinwendung zum Text ist jedenfalls deutlich: griechische Klassiker 
(Sophokles, Aischylos), napoletanische Autoren (Enzo Moscato: Rasoi 
(1991), Fabrizia Ramondino: Terremoto con madre ejiglia (1993) und Raf-
faele Viviani: Zingari (1993)), Shakespeare und Moliere werden aufge-
führt. 
Im multiformen Panorama des Nuovo teatro wären weitere Gruppen zu 
erwähnen: Das Teatro Valdoca (gegründet 1979 von Cesare Ronconi und 
Mariangela Gualtieri) inszeniert nach den stummen Stücken der Anfangs-
jahre (Lo spazio della quiete, 1983) die Suche nach der parola poetica als 
rituelles Theater der Verbindung von Körper und Poesie (Antenata-Trilogie 
1991-93, Nei leoni e nei lupi, 1997). Laboratorio Teatro Settimo entwi-
ckeln unter dem Regisseur Gabriele Vacis seit 1981 eine ganz eigene 
Kombination von teatro di immagine und narrativen Elementen, dessen 
spektakulärstes Ergebnis das Verschwinden der Protagonisten in den Adap-
tationen von Goethes Wahlverwandtschaften (Elementi di struttura de/ sen-
timento, 1985 und 1993), Shakespeares La storia di Romeo e Giulietta 
(1991) und Molieres Tartufo (1995) darstellt. Le Albe aus Ravenna, ge-
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gründet 1983 u.a. von Marco Martinelli unter dem Namen Albe di Verhae-
ren, präsentieren experimentelles politisches Körpertheater, das mit Stü-
cken wie Ruh. Romagna piu Africa uguale (1988) und auch 'Klassiker'-
Bearbeitungen wie I ventidue infortuni di Mor Arlecchino (1992) nach 
Goldoni und I Polacchi (1998) nach Jarrys Ubu durch die Kooperation mit 
senegalesischen Künstlern eine multikulturelle Richtung nimmt. Marcido 
Marcidorjs e Famosa Mimosa (gegründet 1986) betreiben unter der Lei-
tung von Marco Isidori eine spektakuläre riscrittura antiker Dramen und 
Mythen (Una giostra: Agamennone (1988), Spettacolo (1993) nach Sene-
cas Phädra, Una canzone d'amore (1998) über Prometheus), aber auch mo-
derner Klassiker wie Becketts Happy days in Marcido 's field ( 1997). 
Die Societas Raffael/o Sanzio wurde 1981 von den beiden Geschwister-
paaren Claudia und Romeo Castellucci sowie Chiara und Paolo Guidi ge-
gründet und kann eine gewisse Sonderstellung für sich beanspruchen, vor-
nehmlich wegen der Radikalität der Provokation, der sukzessiven 
Destruktion jeglicher üblichen Ausdrucksmittel und Theaternormen. Die 
unbändige Phantasie ihres archaischen Theaters macht sie auch zum An-
gelpunkt für die beiden Generationen des teatro di ricerca, derjenigen der 
1970/80er Jahre und der noch zu besprechenden der 1990er Jahre. Signatur 
ihrer Dramaturgie ist der Körper, auf den der Schauspieler reduziert wird. 
Ihre Sprachkritik treiben Raffaello Sanzio paradoxerweise bis zur Kreation 
einer universalen Kunstsprache Genera/issima im Stück Kaputt Necropolis 
(1984). Aber auch der Körper wird bis zum äußersten deformiert, die Pro-
tagonisten von Santa Sofia. Teatro khmer (1985) und Miserabili (1986) 
sind paralysiert, seit dem Stück Alla bellezza tanto antica (1987) werden 
Tiere auf der Bühne zu wichtigen Akteuren, Ausdruck regressiver Anthro-
pologie und Suche nach den vortragischen Wurzeln des Theaters. Gipfel 
dieser Entwicklung eines „teatro della Catabasi"11 ist das gewalttätige Ritu-
alstück Gi/gamesh (1990). Bei diesem Übermaß an anarchischer Grenz-
überschreitung war nicht zu erwarten, daß die Auseinandersetzung mit ei-
nem Klassiker der dramatischen Literatur, Shakespeares Hamlet, den Text 
inszenieren würde. Tatsächlich spricht der einzige, autistische Darsteller in 
Amleto. La veemente esteriorita della morte di un mo/lusco (1992), wenig, 
kein einziges Wort des Dramas jedenfalls, die elementare Körperlichkeit 
dominiert, die falsche Alternative von ,sein oder nicht sein' wird im Schlaf 
aufgehoben. Die Spirale der Provokationen dreht sich unterdessen weiter, 
der deformierte Körper des (gesunden) Schauspielers wird durch den be-
hinderten ersetzt, ein Down-Kranker und ein Laryngektomisierter sind Pro-
tagonisten der Stücke Orestea (1995) respektive Giulio Cesare (1997). 
11 Chinzari/Ruffini, Nuova scena italiana (Anm. 3), S. 91. 
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Schocktherapie und elementare Mythen, Sprachzertrümmerung und Kör-
perlichkeit, Tiere und (durch die Arbeit in der 1995 gegründeten scuola 
sperimentale di teatro infantile) auch Kinder auf der Bühne gehen eine 
skandal- und erfolgreiche explosive Mischung ein. 
Aus der generazione anni Novanta repräsentative Gruppen vorzustellen 
wird aufgrund der Unabgeschlossenheit der künstlerischen Entwicklungen 
,im Fluß' nur provisorisch gelingen können. Als Gemeinsamkeit der unter-
schiedlichen Gruppen kann ein radikaler Avantgarde-Gestus des Traditi-
onsbruchs ausgemacht werden, eine postulierte Autonomie und Vorausset-
zungslosigkeit, die Theatererfahrungen teilweise bis hin zur Autodidaxe 
leugnet, während der Einfluss anderer moderner Künste, der Popkultur und 
der poststrukturalistischen Philosophie herausgestellt wird. Die enge Ver-
zahnung aller am Schauspiel beteiligten Elemente und Kunstformen im 
„spazio scenico"12 ist das Ziel. Weitere Merkmale dieser „terza ondata"13 
lassen sich aus ihrem gesteigerten Individualismus ableiten: Autoreferentia-
lität und konstante Selbstreflexion sowie eine ausgeprägte Gruppenidenti-
tät, die auch gemeinschaftliches künstlerisches Erarbeiten der Inszenierun-
gen bedeutet. Während einerseits versucht wird, das Theater neu zu 
erfinden, erprobte (experimentelle) Wege zu vermeiden, die Wiederholung 
zu scheuen, kommt durch den Einsatz moderner künstlerischer Mittel wie 
beispielsweise Techno-Musik das iterative Element unweigerlich zurück; 
auch eine unhistorische mythische Zeitkonzeption und die erwähnte Refle-
xivität bringen Spannungsmomente in das Selbstbild. Die Widersprüch-
lichkeit des Panoramas zwischen Kapitalismuskritik und zunehmender 
staatlicher Finanzierung, institutioneller Marginalisierung und splendid iso-
lation kann nur teilweise aufgelöst werden durch eine Historisierung: Nach 
einer Phase der alternativen Festivals, des Austausches mit Gleichgesinn-
ten, einer Öffnung nach außen bei gleichzeitigem künstlerischen Herme-
tismus, setzte Mitte der l 990er Jahre ein Auseinanderdividieren der neuen 
Szene ein, das konzeptionell eine gewisse Wiederannäherung an den Text, 
organisatorisch eine Vereinzelung der autonomen Gruppen mit sich brach-
te, während die letzten Jahre, wiederum auf Festivals, einen Rückkehr zum 
Dialog andeuten. Zwischen steigender Bekanntheit bei Publikum und Kri-
tik, einsetzender offizieller Förderung und Verlust der alternativen Un-
schuld, traditionsreichem Traditionsbruch und inkommensurablem Auslo-
12 Ebenda, S. 171. 
13 Der Ausdruck von R. Molinari wird von Chinzari/Ruffini, Nuova scena ita/iana (Anm. 
3), 122 übernommen; deren 3. Kap. (121-190) und ebenso der dritte Teil von P. Di Mar-
ca, Tra memoria e presente (Anm. 3), 105-174 bieten Material über die Gruppen der 
l 990er Jahre. 
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ten künstlerischer Freiräume kristallisierten sich einige Gruppen größerer 
Notorietät heraus, die kurz chronologisch vorgestellt werden sollen. 
Das Teatro de/ Leming (gegründet 1987 in Rovigo) steht wie andere, im 
gleichen Zeitraum gegründete Gruppen (beispielweise Lenz Rifrazioni: 
Riflessi [sie], Teatro Reon und Infidi Lumi, auch die Compagnia della For-
tezza, eine Gruppe Strafgefangener in Volterra, mit der Arrnando Punzo 
seit 1988 Theatertherapiearbeit betreibt) zwischen den Generationen, wenn 
die vielfach festgeschriebene Einteilung in 1970/80er und 1990er Gruppen 
dadurch nicht vielmehr aufgeweicht wird. Aktiv auch in der Organisation 
des wichtigen Festivals Opera Prima, erprobt die Gruppe um Massimo 
Munaro mit ihrer Mythentrilogie Edipo. Tragedia dei sensi per uno spetta-
tore, Dioniso. Tragedia de/ teatro und Amore e Psiche (1997-1999) eine 
radikal neue Form der Beteiligung des Publikums: Das erste Stück wird für 
jeweils einen einzigen Zuschauer inszeniert, der mit allen Sinnen zur ödipa-
len Selbsterfahrung angehalten und damit zum eigentlichen Protagonisten 
wird. Auch die folgenden Schauspiele des Teatro del Leming binden eine 
größere Zahl von Zuschauern konsequent als Akteure in die Aufführung 
ein. 
Als Gründer und Mitorganisator des Festivals Crisalide (seit 1994) ist 
der Gruppo di Lavoro Masque Teatro um Catia Gatelli und Lorenzo Baz-
zocchi tätig, der als Theaterwerkstatt bereits seit 1988 besteht. Ihre Produk-
tionen sind Spektakel einer inhumanen Mechanik, die den Körper des 
Schauspieler hybridisiert und substituiert, den Zuschauer zum gefangenen 
Voyeur macht. Beispielhaft ist Eva futura (1999) nach dem Roman von 
Villiers de l'lsle-Adam. 
Das Teatrino Clandestino (gegründet 1989) verbindet in seinem 
avantgardistischen Worttheater die Statik der Bilder mit der Dynamik der 
Sprache(n) zu einem Gesamtkunstwerk. Der Bezug zur Poesie ist von 
Beginn an dominierend, wie Inszenierungen nach Texten des Hoheliedes, 
von Pascoli und Majakowski zeigen, eine weitere Konstante ist die 
Auseinandersetzung mit Shakespeare, der radikal als Zeitgenosse 
interpretiert wird (R.A.P. [Resuscitato Amleto Paria] von 1994, Tempesta 
von 1999, Otello von 2000). Der Körper tritt völlig in den Hintergrund, was 
einen lebhaften Kontrast zu anderen Gruppen wie Motus darstellt. Eine 
Rückbesinnung auf den Text war beim Teatrino Clandestino nicht nötig, er 
stand bei allen Experimenten - umgesetzt auch im naturwissenschaftlichen 
Sinne im Stück Idealista magico ( 1997) - stets an zentraler Stelle. 
Die heterogene Gruppe der Accademia degli Artefatti um Fabrizio Arcu-
ri existiert seit 1990 und produziert körperbetontes choreographiertes Thea-
ter als work in progress, zuletzt als neobarockes Spektakel der conditio 
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humana in der Inszenierung des Theseusmythos (Natura morta von 1998 
und Sono stato o il tramonto dell 'eroe von 1999). 
Motus, gegründet 1991 von Enrico Casagrande und Daniela Nicolo, sind 
programmatisch in Bewegung, vermeiden alle Versuche der Etikettie-
rung.14 Mit ihrem Oszillieren zwischen den Extremen und den diversifizier-
ten Bezugpunkten einer postmodernen Massenkultur bieten sie jedoch no-
lens volens Anhaltspunkte für eine Beschreibung. Als Körpertheater in 
Zeiten der medialen Kontrolle und scultura teatrale15 präsentieren sich die 
anfänglichen Performances und die späteren eher textorientierten Stücke 
wie Catrame (1996), nach einem Buch des Kultautors James Ballard, oder 
O.F. owero Orlando Furioso impunemente eseguito da Motus (1998), bei-
de in den für die Gruppe typischen Plexiglasvitrinen lokalisiert, hierin eine 
konsequente Fortsetzung der außergewöhnlichen Aufführungsorte, die Mo-
tus von Anfang an gesucht hat. Ariosts Werk wird dabei kräftig durch die 
Popkulturmühle gedreht, respektlos mit sexuellen Transgressionen und 
neobarockem Kitsch in die Gegenwart geholt, in der anything goes. Der 
Unterschied zu Ronconis Ariost-reecriture ist evident. 
Fanny & Alexander (gegründet 1992) schließlich treiben die düstere Äs-
thetik der 1990er-Gruppen gewissermaßen auf die gotische Spitze, insze-
nieren „un gioco postmoderno del simulacro dell'opera"16. 
Betrachtet man das Theater der letzten Jahrzehnte von der Autorenseite 
aus, lassen sich mit Ariani/Taffon drei Typen dramatischer Schreibpraxis 
unterscheiden: 17 „preventiva" wäre diejenige, die das Verfassen eines Tex-
tes im Hinblick auf seine mögliche Inszenierung bezeichnet, „organica" 
meinte das Schreiben in engem Kontakt mit Regisseuren respektive Schau-
spielern und „consuntiva" schließlich das Verfassen selbst aufgeführter 
Texte, die erst im Anschluß an die Inszenierung gedruckt werden. In erste-
rer Hinsicht wären als Dramatiker im üblichen Sinne zahlreiche Gegen-
wartsautoren zu nennen, die mit mehr oder weniger Erfolg für das Theater 
geschrieben haben: Dacia Maraini (* 1936) etwa mit ihren feministischen 
Stücken (z.B. Storie di Piera (1980), in den 1990er Jahren publizierte sie 
sechs Texte von Veronica, meretrice e scrittora (1991) bis I digiuni di Ca-
tarina da Siena (1999)); Stefano Benni (*1947), der seit Mitte der 1980er 
Jahre auch Theaterstücke veröffentlicht und teilweise selbst inszeniert hat, 
psychologische Studien in Monologform, Adaptationen eigener narrativer 
Texte oder surreale Kammerspiele im Bar-stil (etwa La misteriosa scom-
14 Vgl. die autointervista in: P. Di Marca, Tra memoria e presente (Anm. 3), 121-131, hier 
125. 
15 Vgl. Chinzari/Ruffini, Nuova scena italiana (Anm. 3), 144. 
16 Chinzari/Ruffini, Nuova scena italiana (Anm. 3), 169. 
17 Vgl. Ariani/Taffon, Scritture per la scena (Anm. 3), 277-295 . 
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parsa di W (1994), La signorina Papi/Ion (1992)); Alessandro Baricco 
(* 1958), dessen ebenfalls verfilmter Erfolgstext Novecento 1994 für das 
Theater eingerichtet wurde, sein Stück Davila Raa inszenierte Luca Ron-
coni 1996 - die Reihe ließe sich fortsetzen. Aus dem Bereich der Autoren-
Regisseure wären, außer den bei der Vorstellung der wichtigsten Gruppen 
bereits angeführten, noch wenigsten Edoardo Erba (* 1954) und Cesare 
Lievi (* 1952) zu erwähnen, letzterer zunächst als Regisseur in Deutschland 
erfolgreich, dessen Stücke Fratelli d'estate (1992), Tra gli infiniti punti di 
un segmento (1995) und Festa d 'anime (1996) auch in deutschen Versio-
nen vorliegen und internationale Anerkennung erfahren haben. 
Edoardo Sanguineti (* 1930), Exponent der Neoavanguardia, Lyriker, 
Romancier und Literaturwissenschaftler, hat seit mehr als 40 Jahren Thea-
tererfahrung. Seine ersten Stücke K. (1959), Passaggio (1961/62), Traum-
deutung (1964) und Protocolli (1968) wurden 1969 im Band Teatro ge-
sammelt, im selben Jahr, in dem seine Reduktion des Orlando Furioso für 
Luca Ronconi Theatergeschichte schrieb. Später erschienen Storie naturali 
(1971), Faust. Un travestimento (1985) und Commedia dell 'Inferno. Un 
travestimento dantesco (1989), von denen hier noch die Rede sein wird.18 
Auch die Zusammenarbeit mit Musikern währt schon lange, von Luciano 
Berio (Passaggio, 1963 und Laborinthus II, 1965) bis Andrea Liberovici 
(* 1962), mit dem Sanguineti die Stücke Rap (1996) und Sonetto. Un trave-
stimento shakespeariano (1997) verfasste. Dieselbe Arbeitsteilung setzte 
sich bei Sei personnaggi.com. Un travestimento pirandelliano (2001) fort, 
bei dem Liberovici erneut für Musik und Regie verantwortlich zeichnete. 
Sanguinetis vorerst letztes Werk dieser Art ist L 'amore delle tre melarance. 
Un travestimento fiabesco da/ canovaccio di Carlo Gozzi (200 l ). Erwähnt 
seien auch seine zahlreichen Übersetzungen klassischer Dramen, von Le 
Baccanti von Euripides (1968) bis zu I Sette contro Tebe von Aischylos 
(1992), auch Molieres Don Giovanni (2000). Zentrale Kategorie von San-
guinetis Theaterpoetik ist der travestimento, nicht vornehmlich als burleske 
Travestie der Stillage, sondern einerseits neutral als Verfremdung eines 
Prätextes, andererseits als Metapher für das Theater überhaupt verstan-
den.19 Mit diesem Verfahren rückt Sanguineti der literarischen Tradition 
auf den Leib, aktualisiert den Text teilweise radikal, benutzt metrische 
18 Zu Sanguinetis Theater bis dato vgl. u.a. Ariani!faffon, Scritture per la scena (Anm. 3), 
274-277. 
19 Zu Sanguinetis Konzept des travestimento vgl. sein Nachwort im Faust, Genova 1985, 
67-68 und in der Commedia dell'/nferno, Genova 1989, 86-88, das Gespräch mit E. 
Buonaccorsi in Sei personnaggi.com, Genova 2001 , 7-21 und seinen Essay „Teatro co-
me travestimento" im Band Opere e introduzione critica, hrsg. von G. Guglielmino, Ve-
rona 1993, 121-127. 
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Strukturen und die Bekanntheit der kanonischen Werken zum ironischen 
Spiel mit Zuschauererwartungen und Rezeptionsgewohnheiten. 
Inhaltlich sind marxistisch motivierte Kritik an der postmodernen Mas-
senmediengesellschaft und psychoanalytisch inspirierte Thematisierung se-
xueller Obsessionen in Sanguinetis Werken präsent, hier besonders in der 
Pirandello-Travestie, die das lnzestmotiv zugespitzt in den Vordergrund 
stellt und den Text erheblich verändert, schon die Personenzahl erreicht nicht 
die Anzahl des Titels. Der Faust Goethes wird von Sanguineti als Mythos 
dekonstruiert, seiner metaphysischen Tiefe entkleidet und sprachlich post-
modernisiert, die heterogene Stilmischung lässt allerdings Ernst und Ironie, 
Tragik und Banalisierung nebeneinander stehen. Die Theatralisierung der 
ersten cantica von Dantes Commedia bietet Sanguineti Gelegenheit, die of-
fensichtliche Unmöglichkeit des Unternehmens, das Federico Tiezzi als ers-
ten Teil seiner Dante-Trilogie mit den Magazzini umsetzte, als Herausforde-
rung zu begreifen und den italienischen Schulklassiker für die Avantgarde 
spielbar zu machen. Unter Ausnutzung der immanenten Dramatik des Textes 
gelang Sanguineti durch Auswahl einiger Stationen aus der Höllenreise, 
sprachliche Überlagerungen und Verfremdungen und die Integration von 
Intertexten (von lateinischen Kommentaren, altfranzösischen Passagen aus 
Chretiens Lancelot bis zu Pounds Cantos) eine plurilinguale Partitur mit 
stark visueller kinematographischer Dramaturgie, die als „innesto"20 im 
Baum der Dantetradition eine Annäherung durch Distanzierung bewirkt. 
Dante und Vergil werden als narrative Figuren marginalisiert, die Bühne, auf 
der die Verdammten ihren säkularisierten Albtraum präsentieren, hat die 
Fonn eines ausgestreckten Körpers im Schlamm, wird zur unausweichlichen 
geometrischen Theaterhölle mit Lautsprechern, die einen Großteil des Textes 
verbreiten, und einer Luzifer-Maschine, die am Ende krachend zum Still-
stand kommt. 
Die weiteren Teile der Dante-Trilogie21 wurden von Mario Luzi (*1914) 
unter dem Titel II Purgatorio. La notte lava la mente und Giovanni Giudici 
(*1924) als II Paradiso. Perche mi vinse il lume d'esta stella. Satura 
drammatica adaptiert. Entsprechend der unterschiedlichen künstlerischen 
Überzeugungen der drei Dichter sind die Teile der Trilogie, nicht nur was 
den Umgang mit Dantes Text betrifft, sehr verschieden. Luzi fügt lediglich 
einige Gedichtzeilen ein und lässt dem Wort (Dantes), dem Dialog in seiner 
20 F. Tiezzi in seiner Einführung in die Commedia dell 'Jnferno, Genova 1989, 14. 
21 Vgl. dazu M. Roddewig, „Drei Dichter und die Göttliche Komödie. Sanguineti, Luzi, 
Giudici", in: G. Staccioli/I. Osols-Wehden (Hgg), Come l'uom s'etterna. Beiträge zur 
Literatur-, Sprach- und Kunstgeschichte Italiens und der Romania. Festschrift für Erich 
Loos zum 80. Geburtstag, Berlin 1994, 223-246; L. Scorrano, "La scena dell ' aldila (Su 
una ' trilogia' dantesca)", in: Arie/ 7.1 (1992), 15-30. 
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identifikatorischen Büßerreise die Protagonistenrolle zukommen, während 
Giudici das Wort von Erdenschwere, Raum und Zeit befreit, mit seiner 
ausgiebigen lntertextualität und Kirchenkritik aber Sanguineti näher steht. 
Von dieser in der Kritik sehr unterschiedlich bewerteten Dante-Trilogie 
führt der Weg zu weiteren produktiven Aneignungen des kanonischen Au-
tors, beispielsweise durch das Florentiner Zauberteatro von 1998 bis 2001 
an verschiedenen ungewöhnlichen Spielorten der Dantestadt (u.a. auf dem 
Arno in der Version von Venturino Camaiti) oder im multimedialen Spek-
takel Inferno bianco (2000) im Steinbruch des Laboratorio Evocava. 
Dante ist das vielleicht beeindruckendste Beispiel für die avantgardisti-
sche Aneignung der literarischen Tradition, die als Wiederentdeckung des 
Textes eine gemeinsame Signatur des teatro di ricerca der 1980/90er Jahre 
bildet, bei aller Vielfalt der hier notgedrungen nur summarisch vorgestell-
ten Gruppen, Autoren und Regisseure. 
